Caractère national, dimensions musicales et questions sociales dans l’opéra russe au xixe siècle by Jacono, Jean‑Marie
 
Revue des études slaves 
LXXXIV-3-4 | 2013
Musique et opéra en Russie et en Europe centrale
Caractère national, dimensions musicales et
questions sociales dans l’opéra russe au XIXe siècle
















Jean‑Marie Jacono, « Caractère national, dimensions musicales et questions sociales dans l’opéra
russe au XIXe siècle », Revue des études slaves [En ligne], LXXXIV-3-4 | 2013, mis en ligne le 26 mars
2018, consulté le 15 décembre 2020. URL : http://journals.openedition.org/res/1135  ; DOI : https://
doi.org/10.4000/res.1135 
Revue des études slaves
1. notamment depuis la parution de l’ouvrage de Marina Frolova-walker, Russian music
and nationalism from Glinka to Stalin, new Haven – london, yale university Press, 2007.
cf. également richard taruskin, Defining Russia musically, Princeton, Princeton university Press,
1997 ; et le numéro de la revue Nineteenth-century music (t. XXXv, fasc. 2, automne 2011) publié
par les Presses de l’université de californie.
Revue des études slaves, Paris, lXXXiv/3-4, 2013, p. 361-377 .
CARACTèRe nATiOnAl, DiMenSiOnS MuSiCAleS
eT queSTiOnS SOCiAleS
DAnS l’OpéRA RuSSe Au XiXe SièCle
Par
Jean-Marie JacOnO
Aix-Marseille Université, LESA, EA 3274
13621 Aix-en-Provence
la création d’un nouveau type d’opéra a été l’un des enjeux majeurs de la
musique russe au XiXe siècle. elle a été indissociable de l’émergence d’une école
nationale dont les chefs de file sont Glinka, puis les compositeurs du « puissant
petit groupe » (mogučaja kučka – le groupe des cinq) et, dans une moindre
mesure, Čajkovskij. ce nouvel opéra pose pourtant problème. alors que l’adop-
tion de la langue russe et le choix de thèmes puisés dans l’histoire ou la littéra-
ture permettent d’identifier aisément son caractère national, la situation est plus
complexe lorsqu’on examine ses dimensions musicales. comment identifier les
traits distinctifs de la musique russe? doit-on se fier, par exemple, à la présence
de chants populaires dans l’opéra? Ou à une déclamation particulière? donner
une réponse à ces questions n’est pas simple. la définition d’une musique spéci-
fiquement russe est d’ailleurs l’objet d’un débat en musicologie1. elle est en fait
étroitement liée au public auquel est destiné un opéra. On ne peut, en effet, exa-
miner les dimensions musicales sans les resituer dans les contextes historiques
et sociologiques qui entourent la création, la diffusion et la réception de l’opéra
russe au XiXe siècle. la recherche de voies lyriques nouvelles et l’affirmation
du caractère national ne sont pas alors les seuls enjeux. Par le truchement d’une
action scénique, l’opéra permet aussi de poser des questions de fond dans une
société russe totalement bloquée sur le plan politique par l’autocratie tsariste.
en mettant en valeur le peuple, la musique peut révéler des problématiques
sociales, notamment au sein d’opéras historiques qui prennent appui sur les
conflits du passé pour aborder ceux du présent.
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après avoir rappelé les conditions de l’apparition des chants populaires dans
l’opéra russe, nous nous référerons à des œuvres de Glinka (la Vie pour le tsar),
Musorgskij (Boris Godunov), rimskij-korsakov (la Pskovitaine, la Fiancée du
tsar) et Čajkovskij (l’Opritchnik) pour développer cette perspective2.
OPéra et cHant POPulaire
la présence de chants populaires dans un opéra semble à elle seule déter -
miner aisément le caractère national de la musique russe. les premières
créations dans ce domaine révèlent pourtant que ce n’est pas une disposition
suffisante. elles nous imposent de rappeler la situation de l’opéra russe au
Xviiie siècle tant l’intérêt pour le répertoire populaire dépend, dès l’origine, de
bien d’autres considérations.
l’histoire de l’opéra russe est au départ celle d’un genre lyrique issu de la
musique savante d’europe occidentale, sans rapport avec la culture populaire.
importé par des troupes étrangères invitées par les souverains russes à saint -
Pétersbourg à partir de 1731, ce spectacle de cour est d’abord destiné à la nob-
lesse. il est élargi à un public issu de la bourgeoisie naissante sous la tsarine
élisabeth, qui fonde le premier théâtre public russe en 17563. Marqué par la
musique italienne, l’opéra s’imprègne peu à peu du patrimoine populaire. c’est
en effet bien avant Glinka, vers la fin du Xviiie siècle, que les premiers opéras
chantés en russe apparaissent, même s’ils restent concurrencés par les spectacles
en italien, en allemand et en français donnés par les troupes étrangères installées
à saint-Pétersbourg. influencés par l’opéra bouffe italien et l’opéra-comique
français, les œuvres de sokolovskij (vers 1756 – après 1795), Paškevič
(1742-1797) et Fomin (1761-1800), font appel à des chants populaires russes.
c’est particulièrement le cas d’un opéra-comique de Fomin, les Cochers au
relais de poste (Jamščiki na podstave, 1787)4. écrit avant tout pour des chœurs,
ce divertissement dont l’action se déroule dans le milieu des cochers reproduit
dans certains airs une tournure mélodique caractéristique du chant populaire
russe, la protjažnaja 5. cette vocalise autour de quelques notes conjointes était
fondamentale pour le librettiste de l’opéra, l’écrivain nikolaj l´vov (1751-1803).
2. nous avons écarté les opéras inachevés comme le Prince Igor de Borodin et la Khovancht-
china de Musorgskij, ainsi que le Voïévode de Čajkovskij, peu représenté puis rejeté par son
auteur.
3. andré lischke, Histoire de la musique russe : des origines à la Révolution, Paris, Fayard,
2006, p. 116.
4. cf. tat´jana vladyčevskaja, Ol´ga levaševa & aleksej kandinskij, История русской
музыки, Moskva, Muzyka, t. 1, 1999, p. 183-187.
5. On peut traduire ce terme par « intonation prolongée et mélancolique », cf. andré lischke,
op. cit., p. 143. On la trouve notamment dans le premier chœur, Высоко сокол летает (le faucon
vole haut dans le ciel), peu avant un passage qui expose une écriture à plusieurs voix proche de
l’hétérophonie des chants populaires. cf. Frolova-walker, op. cit., p. 35.
Musique & Opéra Compo_RES 84_3-4  10/02/14  17:24  Page362
363caractère  natiOnal,  diMensiOns  Musicales  et  QuestiOns  sOciales
À elle seule elle permettait, selon lui, d’incarner le chant populaire et la com-
posante mélancolique de l’âme russe 6. l´vov annonce de fait un concept qui
ne sera théorisé qu’en 1833, en France, par le musicien tchèque antonín rejcha
dans l’Art du compositeur dramatique, celui de la recherche de la couleur locale
dans l’expression musicale. il s’agit d’utiliser quelques tournures musicales
capables de représenter une réalité sociale et culturelle différente. ayant pour
fonction d’incarner la couleur locale, la protjažnaja peint musicalement les clas-
ses populaires7. Permet-elle pour autant d’incarner la composante musicale du
caractère national ?
l’opéra de Fomin répond aux préoccupations de l´vov et d’un petit groupe
d’aristocrates influencés par les théories romantiques de Herder qui préconisent
de se tourner vers les traditions populaires pour fonder la culture d’une nation.
en 1790, l´vov publie d’ailleurs avec le musicien ivan Prač un recueil de chants
populaires qui aura une grande importance pour les musiciens russes8. l´vov
est le premier à leur donner le nom de narodnaja pesnja (chant populaire) de
préférence à prostaja pesnja (chant simple)9. ces chants sont pourtant harmo-
nisés et adaptés musicalement aux goûts urbains de ces aristocrates : la pro-
tjažnaja est davantage le moyen de représenter le paysan, en accord avec une
vision romantique du monde rural, que celui d’incarner une nouvelle culture
nationale dans une société dominée par la culture française. le public aristo -
cratique de l’opéra de Fomin n’adhère pas à toutes les idées de Herder. il se
divertit avant tout dans des chœurs pittoresques de l’image idéalisée des serfs
et des paysans, hors de toute réalité sociale. cette représentation enjolivée
montre que le caractère national dans l’opéra russe est déterminé par des facte-
urs historiques, culturels et sociaux, et non simplement par des éléments musi-
caux. la seule présence de chants traditionnels, générée par la recherche d’une
couleur musicale superficielle, ne suffit pas en effet à l’établir. la protjažnaja
ne prendra un sens vraiment national qu’au siècle suivant, avec Balakirev et
Musorgskij. elle incarnera alors pour Černiševskij, le chant naturel comme
expression de l’émotion10.
6. Frolova-walker, op. cit., p. 30.
7. id., « a ukrainian tune in medieval France: perceptions of nationalism and local color in
russian opera », Nineteenth-century music, university of california Press, t. XXXv fasc. 2,
automne 2011, p. 119-121.
8. avant même l´vov et Prač, plusieurs recueils de chansons avaient été édités : celui de
Mixail dmitrievič Čulkov (1743-1792) intitulé Собраниe paзных песен, publié entre 1770 et
1774 et plusieurs fois réédité, ainsi que celui de vasilij Fëdorovič trutovskij (1740-1800), intitulé
Собрание русских простых песен с нотами, en 4 parties, publié entre 1776 et 1795 (Сводного
каталога русской книги гражданской печати Xviii века, 1725-1800, 
http://www.nlr.ru/rlin/ruslbr_v2.php?database=rlinXviii).
9. le titre du recueil l’indique clairement (Собрание народных русских песен с их голо-
сами), cf. taruskin, op. cit., p. 16.
10. richard taruskin, Musorgsky : eight essays and an epilogue, Princeton, Princeton univer-
sity Press, 1993, p. 41.
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le caractère national de l’opéra russe n’émerge vraiment qu’au XiXe siècle.
il est dû à une période de déclin des troupes italiennes et allemandes à
saint-Pétersbourg, jusque-là mieux dotées que la troupe russe11, aux circonstan-
ces politiques et enfin aux nouveaux goûts du public. la réaction nationale
consécutive à l’invasion française de 1812 entraîne un nouvel intérêt pour la
langue et la culture russes dans une frange de l’élite. la publication de l’Histoire
de l’État russe par karamzin de 1816 à 1826 et le développement de la littéra-
ture avec Puškin et Gogol´, notamment, marquent ce changement de cap. le
développement du courant d’idées slavophiles avec kireevskij et Xomajkov
favorise également l’intérêt pour ce qui est russe.
au sein de l’opéra russe, où seul le genre de l’opéra-comique existe, des
sujets historiques apparaissent et posent de manière plus aiguë la question de
l’incarnation du caractère national en musique. dans Ivan Soussanine (1815),
qui a pour sujet l’histoire d’un paysan qui égare en 1613 des Polonais désireux
d’assassiner le futur tsar Mixail romanov, cavos (1775-1840) utilise des
chœurs et des danses populaires. vingt ans plus tard, dans le Tombeau d’Askold
(Askol´dova mogila), qui évoque le conflit du paganisme et du christianisme dans
la russie kiévienne, verstovskij (1799-1862) les emploie dans les scènes col-
lectives. cette œuvre qui échappe au genre comique fait alterner ces chants et
des airs issus de la tradition d’opéra italienne (cavatine, airs, ballades12). elle
concilie ainsi deux mondes musicaux différents et pose de manière nouvelle la
question de la réalisation d’une musique nationale. dépasser le stade de l’emploi
des chants populaires dans les chœurs ou les ensembles (duos, trios) impose
alors de recourir à de nouvelles dimensions musicales, notamment pour l’ex-
pression individuelle des personnages. cette perspective va faire émerger une
problématique sociale à l’intérieur de l’écriture musicale.
le sens du caractère HétérOGène de la MusiQue de Glinka
traditionnellement, Glinka est considéré comme le père de la musique russe.
en 1836, un an après le Tombeau d’Askold, le succès de son opéra historique la
Vie pour le tsar (Žizn´ za carja) semble tout à coup fonder la musique nationale.
il ouvre la voie aux compositeurs du groupe des cinq, considérés avec lui
comme les représentants de l’école russe au XiXe siècle. en 1908, pourtant, au
terme de sa carrière, le plus célèbre membre de ce groupe avec Musorgskij,
rimskij-korsakov, déclare : 
11. cf. Michel Maximovitch, l’Opéra russe, lausanne, l’Âge d’homme, 1987, p. 35.
12. id., op. cit., p. 49-50. verstovskij a été pourtant parfois considéré au XiXe siècle comme
plus authentiquement russe que Glinka. cf. taruskin, Defining Russia…, p. 41-42.
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Pour moi, une musique clairement russe n’existe pas. l’harmonie et le
contrepoint sont tous deux paneuropéens. les chants russes introduisent dans
le contrepoint un petit nombre de procédés techniques mais ne peuvent donner
lieu à une nouvelle forme de musique […]13.
cette remarque d’un compositeur considéré comme le musicien national
par excellence est surprenante. elle nous conduit à réexaminer la nature de
l’opéra russe et les apports de Glinka.
La Vie pour le tsar a le même sujet qu’Ivan Sousanin. l’opéra de Glinka,
écrit sur un livret du baron rosen, est cependant une tragédie où les Polonais
tuent le paysan qui les a égarés (contrairement à l’opéra de cavos), même s’il
se termine par le couronnement du nouveau tsar Mixail romanov. l’opposition
entre les Polonais et les russes structure le drame et la musique. les Polonais
sont toujours représentés musicalement par des chœurs, contrairement aux
russes. tout l’acte ii leur est consacré : il se compose d’une polonaise, d’un
krakowiak, d’un pas-de-quatre, d’une mazurka et d’un final (nos 5 à 8 de la par-
tition). le contraste avec les russes est important lorsque les Polonais font
irruption dans le village de susanin sur un rythme de polonaise (acte iii, no 13,
scène et chœur) 14. ce rythme de danse les caractérise alors que la partie de
susanin est plus mélodique. Glinka superpose même brièvement une mesure à
4/4 (pour susanin) et une mesure à 3/4 (pour les Polonais) afin de montrer leurs
différences, ce qui est inhabituel en musique 15 (exemple 1). cette volonté
d’identifier musicalement ce qui est russe se retrouve bien entendu dans le reste
de l’opéra. Glinka cite pourtant peu de chants populaires 16. il les réinvente en
utilisant parfois des éléments inhabituels, comme une mesure à 5/4 dans le
chœur nuptial qui permet de chanter des vers pentasyllabiques (acte iii, no 14).
Glinka réemploie également des formes utilisées précédemment dans l’opéra-
comique russe comme l’alternance du soliste (zapevala) et d’un chœur dans
l’introduction, une alternance déjà présente dans les Cochers au relais de poste
de Fomin.
Glinka ne renie pas pour autant les procédés issus de l’opéra italien et de la
musique occidentale. son but est d’écrire un opéra cohérent et non de multiplier
les chants populaires. il transforme alors totalement l’usage de la couleur locale.
13. Propos rapportés par P. a. karasёv et publiés dans Русская музыкальная газета en
décembre 1908. cité par Frolova-walker, Russian music…, p. 207. traduit par nous.
14. la partition indique d’ailleurs expressément à cet endroit Tempo di polacca (Tempo de
polonaise). cf. la Vie pour le tsar, réduction pour chant et piano, leipzig, MP Belaïev, s. d.,
p. 234.
15. Ibid., p. 246-247.
16. il n’en mentionne que deux dans ses mémoires dont un chant de cocher. cf. Mixail Glinka,
« Записки », Полное собрание сочинений : литературные произведения и переписка, t. 1,
Moskva, Muzyka, 1975 ; trad. fr. : Mikhaïl Glinka et la musique russe : mémoires, lettres, souve-
nirs de contemporains, Moskva, raduga, 1986, p. 76-77.
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les chœurs et les chants sont conformes à la représentation qu’a le public cultivé
de la culture paysanne. ils sont harmonisés selon les principes de l’écriture
tonale conventionnelle et non de la modalité du chant populaire, sauf exception17.
le compositeur individualise les personnages et les extraits du chœur. il leur
donne des solos et des ensembles (duo, trios, quatuors vocaux) : il se réfère alors
à un style mélodique caractéristique des salons urbains, la romance, considérée
comme un genre russe par ses contemporains 18. un air d’antonida, la fille de
susanin, porte d’ailleurs le titre de romance (no 15, acte iii). Mais Glinka écrit
17. Frolova-walker, Russian music…, p. 86
18. sur la romance, cf. lischke, op. cit., p. 205-210, et Gerald abraham, Essays on Russian
and East European music, Oxford, clarendon Press, 1985, p. 4-15.
exemple 1. l’expression des différences nationales entre russes et Polonais
dans l’écriture musicale.
Mixail Glinka, la Vie pour le tsar (1836), acte iii, no 13, mesures 148 à 157
(leipzig, MP Belaiev, s. d.)
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aussi des arias italiennes pour le rôle de son fiancé sobinin. il aménage enfin la
protjažnaja et la rend compatible avec les vocalises des arias, notamment dans
la cavatine d’antonida (acte i)19. l’utilisation de thèmes qui réapparaissent à plu-
sieurs reprises assure l’unité musicale de l’opéra20. Glinka les récapitule au début
du final de l’acte iii où susanin fait face aux Polonais (no 22), en suivant un
procédé utilisé par Beethoven au début du 4e mouvement de la Ixe Symphonie.
Glinka exprime ainsi le caractère national russe au sein de formes et de
procédés occidentaux qui permettent à son opéra d’obtenir un immense succès
et de trouver grâce auprès du tsar. selon le musicologue américain richard
taruskin, la Vie pour le tsar est conforme à la doctrine officielle de la nationalité
proclamée sous nicolas ier (orthodoxie, autocratie, génie national), y compris
dans la musique: le thème final de glorification du tsar Mixail romanov, Slav´sja,
apparaît à plusieurs reprises, par fragments, dans des chœurs et dans un air de
susanin21. cette idéologie monarchiste explique le succès de l’œuvre. Mais en
composant un opéra dramatique, sans les dialogues parlés caractéristiques jus-
qu’ici de l’opéra russe, remplacés par un récitatif chantant, Glinka s’adresse
avant tout à un public majoritairement noble et cultivé, toujours sensible aux
idées de Herder et habitué à certains procédés lyriques. une remarque de
vladimir Fëdorovič Odoevskij publiée peu après la création de l’opéra, en
décembre 1836, est d’ailleurs très significative : « […] il n’est pas une phrase
qui soit au plus haut point originale et, en même temps, familière à l’oreille
russe22. » Or la qualité de la symbiose réalisée entre la musique russe et la musi-
que italienne n’a pas seulement un intérêt artistique. elle a aussi une dimension
sociale. tout en se soumettant aux exigences idéologiques du régime par la
célébration de l’union du peuple et du tsar, Glinka transforme les serfs en sujets
artistiques. il les ma gnifie grâce à son ingénieuse écriture musicale qui les fait
chanter comme des nobles. il renverse inconsciemment sur scène la hiérarchie
sociale d’une société où le servage n’est pas aboli. cette dimension n’avait d’ail-
leurs pas échappé à certains aristocrates pour qui l’opéra exprimait « la musique
des cochers23 ». l’exaltation du caractère national débouche ainsi sur la célébra-
tion du peuple comme héros de l’Histoire. certes, le caractère national ne s’ex-
prime pas seulement dans l’opéra historique. le second opéra de Glinka,
Rouslan et Ludmila (1842), offre un autre modèle aux compositeurs par sa variété
d’écriture et ses dimensions épique et féerique. il célèbre la russie légendaire.
il ouvre la musique russe sur l’Orient24. l’opéra historique reste cependant le
19. Frolova-walker, Russian music…, p. 81-85.
20. cf. История русской музыки…, p. 400-403.
21. taruskin, Defining Russia…, p. 36-38.
22. Северная пчела, 15 et 16 décembre 1836 ; Mikhaïl Glinka et la musique russe…, p. 327.
23. Mémoires de Glinka, Mikhaïl Glinka et la musique russe…, p. 82.
24. sur Ruslan et Ljudmila, cf. Frolova-walker, Russian music…, p. 42-46 et p. 104-133.
Musique & Opéra Compo_RES 84_3-4  10/02/14  17:24  Page367
368 Jean-Marie  JacOnO
genre de référence dans une russie en crise, où le sort du peuple est l’objet des
interrogations de l’intelligentsia. la musique va y jouer un rôle clé.
l’essOr de l’OPéra HistOriQue
l’émancipation du peuple reste une question politique et sociale centrale en
russie sous le règne d’alexandre ii (1855-1881). l’abolition du servage en
1861, dans des conditions défavorables aux paysans, ne résoud en effet rien. au
sein de l’intelligentsia, les révolutionnaires rêvent de soulever les masses op-
primées pour renverser le régime, malgré l’échec de révoltes populaires
localisées25. les réformes entreprises par alexandre ii ne changent pas les fon-
dements d’un régime autocratique où le tsar se fait passer pour le père d’un
peuple de paysans en majorité analphabètes et victimes de croyances archaïques.
le recours à l’histoire de la russie va permettre aux écrivains, puis aux compo-
siteurs, de mettre l’accent sur la fracture entre le peuple et son souverain et de
débattre de la légitimité du tsar.
depuis la publication de l’Histoire de l’État russe de karamzin l’évocation
du passé permet d’aborder des sujets nationaux, de se pencher sur la dimension
shakespearienne de la personnalité de certains souverains, voire d’évoquer les
rapports du peuple et du tsar. les périodes antérieures à l’arrivée de la dynastie
romanov au pouvoir (1613), celle du règne d’ivan le terrible et surtout celle
du temps des troubles, suscitent particulièrement l’intérêt. l’évocation de cette
époque (1598-1613) n’est d’ailleurs pas victime de la censure : elle donne l’oc-
casion aux romanov d’apparaître comme les sauveurs d’une nation jadis en proie
aux désordres et à la désunion. c’est pourtant une vaste réflexion sur le pouvoir
qu’entreprend Puškin avec Boris Godounov (1831), à la suite de karamzin. ce
drame est suivi de l’Opritchnik de lažečnikov (1834, publié en 1859), de la
Fiancée du tsar (1849) et de la Pskovitaine (1859) de Mej, qui se déroulent tous
trois sous le règne d’ivan iv. l’intérêt pour l’histoire se développe cependant
dans les années 1860, années d’agitation politique et de développement artistique.
la présence sur scène d’un souverain est autorisée en 1866, à condition qu’il
n’appartienne pas à la dynastie romanov, ce qui permet de représenter enfin la
pièce de Puškin (1870). Plusieurs drames d’Ostrovskij, d’aleksej tolstoj, de
Čaev et d’averkiev prennent aussitôt pour sujet le temps des troubles26. Peu
après, c’est dans l’opéra que se manifeste cette passion pour l’histoire, chez une
nouvelle génération de compositeurs. Musorgskij termine la première version
25. rené Girault et Marc Ferro, De la Russie à l’URSS, Paris, nathan, 1983, p. 37.
26. il s’agit de Dimitri l’Imposteur et Vassilli Chouïski (1867), Touchino (1867) et Vassilissa
Melentieva (1868) d’aleksandr n. Ostrovskij, la Mort d’Ivan le Terrible (1866), le Tsar Fëdor
Ivanovitch (1868) et le Tsar Boris (1870) d’aleksej n. tolstoj, Dimitri l’imposteur (1866) et le
Tsar Ivan le Terrible (1868) de nikolaj a. Čaev, Sloboda Nevolia (1866) de dmitrij v. averkiev.
cf. taruskin, Musorgsky…, p. 125-126.
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de Boris Godounov en 1869. après le refus du comité de lecture des théâtres im -
périaux de représenter l’opéra, il la remanie et donne une version plus développée
en 1872 tandis que rimskij-korsakov achève un autre opéra historique, la
Pskovitaine, d’après le drame de Mej. cette œuvre est créée en 1873 au théâtre
Mariinski. elle précède la création de Boris Godounov dans sa seconde version,
en février 1874, puis celle du troisième opéra de Čajkovskij, l’Opritchnik, d’après
lažečnikov, la même année.
ces trois opéras ont la particularité d’avoir leurs livrets rédigés par les com-
positeurs. la référence commune à l’histoire russe recouvre pourtant des diver-
gences chez les héritiers de Glinka. Opposés aux procédés et à la vocalité de
l’opéra italien adulé par la noblesse et la cour, les compositeurs du groupe des
cinq cherchent à réaliser un récitatif mélodique proche de la langue parlée, en
conformité avec le mouvement réaliste alors dominant en littérature et en art.
leur projet esthétique, sous l’égide de Balakirev et de stasov, a pour but l’af-
firmation d’une école nationale russe. il les conduit à rejeter Čajkovskij ainsi
que les compositeurs dont l’écriture se réfère aux modèles académiques occi-
dentaux, comme rubinštejn et serov. cette division entre « vrais » russes et
russes « cosmopolites », qui commence aujourd’hui à être remise en cause27,
a longtemps été développée par la musicologie, tant en Occident qu’en russie.
elle a focalisé le débat sur le caractère national et sur l’originalité de l’écriture
de certaines œuvres, comme Boris Godounov. Or la composition d’un opéra
historique qui expose un conflit entre le peuple et le tsar dans les années 1870,
dans un pays où se développe l’agitation révolutionnaire, a des connotations
sociales et politiques, même si le souci premier des compositeurs est d’ordre
artistique. ces connotations résultent, pour une part, de l’œuvre elle-même et
de son interprétation et, pour une autre part, des réactions d’un nouveau public.
les théâtres et les opéras accueillent en effet d’autres couches de l’intelligentsia,
plus actives et plus engagées socialement. la musique prend de nouveaux sens,
dans ce contexte, au sein d’œuvres dont le sujet aborde la question du pouvoir
politique malgré les divergences esthétiques des compositeurs.
le rôle des cHœurs
Plus de trente ans après la création de la Vie pour le tsar, le centre du conflit
se déplace. il ne se situe plus entre russes et Polonais mais entre les couches
dominées (peuple, une fraction de la noblesse identifiée à l’intelligentsia) et le
tsar. il est pourtant d’usage, en musicologie, de différencier deux tendances de
l’histoire selon l’opéra russe : celle où les personnages modifient sur scène le
cours du destin d’une nation, comme dans Boris Godounov, et celle où l’histoire
sert simplement de cadre au drame qui se joue, comme dans l’Opritchnik 28.
27. cf. notamment les ouvrages cités dans la note 1.
28. andré lischke, Piotr Ilyitch Tchaikovski, Paris, Fayard, 1993, p. 374 et p. 418.
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cet opéra ne peut pourtant être si facilement catalogué. il met en scène les
hommes de main d’ivan le terrible, les cruels opričniki, que rejoint andrej
Morozov pour venger sa famille. le tsar, qui n’apparaît pas sur scène, lui promet
de le libérer de l’appartenance à cette milice, mais exige, au moment de ses noces
avec la princesse natalija, d’exercer son droit de cuissage : le refus d’andrej
entraîne son exécution tandis que natalija est conduite chez le souverain. cette
tragédie est au cœur du Grand opéra que Čajkovskij compose selon le modèle
de scribe et Meyerbeer, où la construction musicale repose sur une succession
d’airs et la montée d’une tension qui culmine dans un ensemble final, à la fin
d’un acte, en donnant lieu à des effets vocaux et orchestraux spectaculaires.
Čajkovskij bâtit tout l’acte iii sur ce modèle29. Or, le Grand opéra qui met en
scène le conflit de deux forces opposées, comme les catholiques et les pro tes -
tants dans les Huguenots de Meyerbeer, ne sert pas de toile de fond au drame
amoureux des personnages. c’est un opéra politique d’inspiration libérale qui
confronte oppresseurs et opprimés dans le contexte des institutions culturelles
et des différents régimes qu’a connus la France 30. l’intrigue amoureuse,
elle-même, est de nature politique. Grand opéra russe, l’Opritchnik n’est donc
pas un opéra purement dramatique. c’est une œuvre qui met en scène une russie
livrée à l’arbitraire et à la cruauté du tsar.
la musique traduit ce rapport de force. elle est certes écrite selon les princi-
pes du genre. les airs des personnages sont conformes au lyrisme du Grand
opéra et à l’écriture tonale. l’orchestre réalise des effets spectaculaires. le chœur
actif est cependant celui des opričniki, dont le leitmotiv est omniprésent. il
domine, dans l’opéra, le chœur du peuple qui ne s’exprime vraiment qu’une seule
fois, en une longue plainte de souffrance, en sol mineur, rappelant un requiem
(air no 10, acte iii, exemple 2) 31. dans le dernier acte, qui s’ouvre par les noces,
Čajkovskij donne au chœur du peuple un chant populaire à l’écriture dépouillée,
aux tournures modales, qui tranche avec le reste de la partition, beaucoup plus
lyrique (air no 14). ce chœur nuptial aux accents lugubres, bien différent de celui
de la Vie pour le tsar, précède une longue danse écrite sur des thèmes populaires,
qui possède également un caractère musical russe (no 15, exemple 3). Or ce sont
les opričniki qui dansent à ce moment-là avec les jeunes filles ! le peuple est à
l’écart. Čajkovskij donne alors un nouveau sens à l’expression de la couleur
locale. cette danse au caractère convenu rend factice la joie de la noce. elle
29. cf. taruskin, Musorgskij…, p. 130-141.
30. cf. carl dahlhaus, die Musik des 19. Jahrhunderts, wiesbaden, 1980 ; trad. it. : La musica
dell’Ottocento, Firenze, la nuova italia, 1992, p. 136-142 et 312-314. cf. Michel Faure, « Opéra
historique et problématique sociale en France, du premier au second empire », la Musique et le
pouvoir, éd. Hugues dufourt et Joël-Marie Fauquet, Paris, aux amateurs de livres, 1987,
p. 87-101. cf. aussi du même auteur, l’Influence de la société sur la musique, Paris, l’Harmattan,
2008, et Jane Fulcher, le Grand Opéra en France : un art politique (1820-1870), trad. fr., Paris,
Belin, 1988.
31. Čajkovskij précise même dans cet air Andante religioso sur la partition. cf. exemple 2.
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rend également artificielle et forcée la relation du peuple et du tsar représenté
par ses hommes de main. cet acte iv où Čajkovskij retarde le dénouement final
permet à la musique de connoter la domination sociale et politique à travers
l’expression d’airs populaires qui se démarquent des codes esthétiques usuels
et de l’héritage de Glinka.
À quel public était destinée cette œuvre ? Malgré l’absence de données
précises, on peut émettre l’hypothèse qu’elle a été appréciée avant tout par les
couches libérales et réformistes de l’intelligentsia, familiarisées avec les opéras
français. la cohérence dramatique et musicale de l’Opritchnik, tout comme sa
exemple 2. extrait du chœur du peuple (« seigneur aie pitié de nous, donne-nous ta clémence »).
P. i. Čajkovskij, Opričnik (1872), acte iii, air no 10, mesures 115 à 120.
(Опричник, Moskva, Gosudarstvennoe muzykal´noe izdaltel´stvo, 1959, p. 194).
exemple 3. P. i. Čajkovskij, Opričnik (1872), acte iv, air no 15, mesures 1 à 8.
(Опричник, Moskva, Gosudarstvennoe muzykal´noe izdaltel´stvo, 1959, p. 300).
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dimension politique, ne pouvait que déboucher sur le succès. cet opéra a été
pourtant précédé par deux œuvres différentes qui posent d’autres problématiques
au sein de l’opéra historique, la Pskovitaine et Boris Godounov.
une nOuvelle estHétiQue
le premier opéra de rimskij-korsakov articule de manière nouvelle l’ex-
pression du caractère national et la présence de dimensions sociales en faisant
appel à d’autres procédés musicaux. il a pour cadre la ville libre de Pskov qui
s’attend, en 1570, à être dévastée par les troupes du tsar ivan le terrible, comme
vient de l’être novgorod. amoureux de la fille adoptive du gouverneur, Ol´ga, le
jeune Mixail tuča appelle les Pskovitains à la résistance au cours d’une assemblée
populaire, le veče, et conduit les plus combatifs à l’extérieur de la ville. le gou -
verneur préfère recevoir le tsar qui est frappé par la ressemblance d’Ol´ga avec
une boyarde qu’il a aimée autrefois. après avoir recueilli les confidences du
gouverneur, le tsar comprend qu’il s’agit de sa fille. il décide alors d’épargner
Pskov. Ol´ga meurt pourtant tragiquement dans le camp du tsar au cours d’une
attaque des Pskovitains rebelles venus la délivrer.
comme le drame de Mej l’opéra se réfère à une nouvelle conception de l’hi-
storiographie, celles des historiens kavelin et solov´ev. elle donne une image
plus positive d’ivan iv, tsar qui affirme le pouvoir de l’état contre les boyards
et devient ainsi un prédécesseur de Pierre le Grand 32. ayant obtenu la permission
de le faire chanter sur scène, rimskij-korsakov en donne une image contrastée.
il donne pourtant au peuple un rôle essentiel. la très longue scène du veče, qui
constitue l’acte ii dans la première version de l’œuvre33, donne lieu à un débat
démocratique et a une énorme dimension politique. elle se termine par l’appel
à la révolte des républicains de Pskov contre le tsar. en pleine montée de l’agi-
tation populiste, cette insoumission du peuple semble préfigurer le soulèvement
contre le régime. cette dimension n’échappe pas à la censure et rimskij-korsakov
est obligé de modifier plusieurs passages de cette scène34.
l’opéra est également le manifeste moderniste de la nouvelle école russe.
il est fondé sur la continuité musicale et le refus des airs à numéro. il fait appel
à un récitatif mélodique proche de la langue parlée, y compris dans certains
chœurs. le lyrisme est en général limité et les ariosos prédominent, soutenus
par des accords aux harmonies audacieuses 35. l’orchestration est pleine d’effets
32. cf. taruskin, Musorgsky…, p. 142-148
33. rimskij donnera trois versions de la Pskovitaine, en 1872, 1877 et 1898. la dernière est
la plus connue. cf. abraham, op. cit., p. 68-82.
34. nikolaj a. rimskij-korsakov, Летопись моей музыкальной жизни, Moskva, Gosudar -
stvennoe muzykal´noe izdatel´stvo, 1955 ; trad. fr. : Chronique de ma vie musicale, trad. du russe,
prés. et notes andré lischke, Paris, Fayard, 2008, p. 141-143
35. sur l’analyse des procédés employés dans la Pskovitaine, cf. Frolova-walker, Russian
music…, p. 160-173
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percutants, comme l’usage des cloches dans la scène du veče. rimskij cite
fréquemment des chants populaires mais emploie aussi une déclamation vocale
plus réaliste. comme il le révélera plus tard, il n’utilise que trois chants populai-
res authentiques36. il est particulièrement significatif que l’un d’entre eux soit le
chant d’adieu à Pskov de Mixail tuča à la fin de la scène du veče (cf. exemple 4).
rimskij-korsakov utilise l’alternance du soliste (zapevala) et du chœur mais en
change le sens. le chant populaire à l’écriture modale (si b mineur en mode
éolien) devient ici un chant de révolte dont les paroles deviendront explicites
(« n’y a-t-il rien pour aiguiser nos haches et nos glaives? »), tandis que le gou -
verneur essaie de retenir les combattants en style récitatif. rimskij greffe une
dimension sociale sur l’expression du caractère national. la puissance du chœur
crée un effet de masse et exalte la détermination collective. rimskij-korsakov
parvient aussi à individualiser le peuple en faisant alterner des passages en réci-
tatif avec des parties plus homogènes, notamment lorsque les habitants de Pskov
commentent l’arrivée prochaine du tsar alors que le tocsin sonne au début de la
scène du veče 37. il donne ainsi au chœur une personnalité musicale et un rôle
actif en rupture avec les images folklorisantes du peuple.
le personnage principal de la Pskovitaine est pourtant Ol´ga, auquel le rôle-
titre est attribué. sa personnalité d’orpheline qui ignore l’identité de son père est
36. vasilij v. Jastrebcev, Николай Андреевич Римский-Корсаков : воспоминания, 2 vol.,
leningrad, Gosudarstvennoe muzykal´noe izdatel´stvo, 1959-1960 ; trad. angl. : Reminiscences
of Rimskij-Korsakov, éd. et trad. Florence Jonas, new york, columbia university Press, 1985,
p. 114.
37. Псковитянка, 3e version, partition pour chant et piano, leningrad, Muzyka, 1981, acte i,
2e tableau, p. 77-80.
exemple 4. début du chant de révolte de Mixail tuča et des Pskovitains 
(d'après un chant populaire).
n. a. rimskij-korsakov, la Pskovitaine (1872), acte i, tableau 2.
(Псковитянка, 3e version, leningrad, Muzyka, 1981, p. 112).
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complexe. elle donne lieu à des airs au lyrisme peu développé qui traduisent son
trouble par des chromatismes et des harmonies subtiles. le personnage d’Ol´ga
représente pourtant bien autre chose. il symbolise en réalité la russie qui dépend
du pouvoir des tsars mais aspire à un régime républicain, incarné ici par tuča.
l’opéra se termine par un chœur du peuple qui rend hommage à Ol´ga mais qui
chante en réalité un véritable hymne à la nation russe. il n’est pas surprenant
alors que l’opéra ait fait salle comble et ait connu un succès énorme chez les
étudiants progressistes, comme le rapporte rimskij 38.
un an plus tard, Boris Godounov rencontre lui aussi les faveurs du public.
les étudiants lui font un triomphe39. l’opéra semble lui aussi destiné à une jeu-
nesse révoltée qui va d’ailleurs rejoindre les campagnes, l’été 1874, pour tenter
de soulever les paysans. la seconde version voit l’ajout de deux tableaux plus
conventionnels qui forment l’acte polonais (acte iii) et le retrait du tableau de
saint-Basile. elle se termine par un autre ajout, le tableau « une clairière près
de kromy », qui doit beaucoup à la scène du Veče et se réfère aux travaux de
l’historien populiste kostomarov, alors que le reste de l’opéra est fondé sur le
drame de Puškin et le récit de karamzin40. contrairement à la première version,
centrée sur la culpabilité du tsar, l’opéra a maintenant pour personnage principal
le peuple russe. Boris Godounov commence par la foule rassemblée devant le
couvent de novodevičij avant le couronnement de Boris. il se termine par la
révolte du peuple dans une forêt après la mort de ce dernier. l’usurpateur par-
vient certes à récupérer cette révolte à son profit, mais l’opéra s’achève par la
plainte de l’innocent qui prophétise le destin tragique du peuple russe. dans le
premier tableau le peuple soumis s’exprimait par des chœurs peu expansifs et
des passages en récitatifs. dans le dernier, structuré musicalement en sept par-
ties, à l’écriture tonale, des chœurs puissants expriment sa révolte. Musorgskij
utilise plusieurs chants populaires pour décrire sa colère. la transformation de
la musique d’un tableau à l’autre révèle la force de sa personnalité.
Musorgskij a pourtant pour but de dépasser la célébration du peuple russe.
son objectif n’est pas non plus d’affirmer la musique nationale mais de réorga-
niser totalement l’opéra historique en utilisant une structure inhabituelle et des
langages musicaux très divers, qui se réfèrent à tous les procédés compositionnels
de son époque. les nombreuses audaces harmoniques et l’orchestration donnent
lieu à des sonorités rugueuses. les leitmotive et les tonalités, employés de
manière subtile, assurent pourtant une cohérence à l’ensemble. ce projet radical
38. rimskij-korsakov, Chronique de ma vie musicale, p. 147-148.
39. des groupes de jeunes enthousiastes parcourent les rues en chantant les chœurs de la der-
nière scène de Boris Godounov. cf. vladimir stasov, « Модест Петрович Мусоргский : био-
графический очерк », Вестник Европы, 5-6, 1881, trad. fr. : Moussorgski et le drame musical
russe, Moskva, raduga, 1987, p. 226.
40. cf. l’étude fondamentale de richard taruskin de cette scène et des deux versions de
l’opéra : Musorgsky…, p. 176-299.
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dépasse le niveau de conscience artistique du public. il choque les conservateurs
et ne satisfait vraiment ni l’intelligentsia, ni les autres membres du groupe des
cinq. il est loué pour sa pertinence politique par les populistes. Boris Godounov
aborde en effet une question fondamentale, les relations entre les gouvernants
et le peuple. cette dimension va faire de cet opéra un enjeu politique et culturel
dans la société russe et entraîner des modifications de sa forme à chaque époque
où il va être représenté41.
une nOuvelle FOnctiOn
Boris Godounov reste un opéra marginal jusqu’à sa révision par rimskij-
korsakov (1892-1896). le compositeur de la Pskovitaine, qui corrige ses propres
œuvres de jeunesse, en rectifie l’harmonie, les sonorités et la structure pour
l’adapter aux goûts d’un nouveau public. On ne peut en effet comprendre le
sens de son travail et la composition de nouveaux opéras sans les relier aux
changements économiques et sociaux qui touchent la russie, à partir des années
1880, et font naître de nouvelles institutions culturelles, les opéras privés.
Financées par de riches mécènes, comme le magnat des chemins de fer savva
Mamontov, et destinées à un public non aristocratique, ces institutions jouent
un rôle important dans le développement de la culture russe. dans une société
bloquée, la culture devient un enjeu politique entre l’aristocratie et la bour geoisie
montante. alors que les théâtres impériaux programment surtout des opéras
étrangers, très appréciés par l’aristocratie, au théâtre solodvonikov de Moscou,
Mamontov ne crée que des opéras russes en 1898 et 189942. Mamontov favorise
la culture nationale. l’Opéra privé de Moscou s’ouvre en 1885 avec la Roussalka
de dargomyžskij et, dès sa deuxième saison, monte Snégourotchka de
rimskij-korsakov, d’après la pièce d’aleksandr Ostrovskij, dans des décors et
costumes de viktor vasnecov. le théâtre programme en 1897 le Sadko de
rimskij-korsakov et accueille en 1898 la révision de Boris Godounov, qui
triomphe avec Šaljapin dans le rôle de Boris. l’année suivante est créée la
Fiancée du tsar, un opéra spécialement composé par rimskij-korsakov pour le
théâtre de Mamontov, d’après la pièce éponyme de lev Mej (1849). l’action
de cet opéra, composé sur un livret de i. tjumenev, oppose deux milieux, l’uni-
vers paisible du marchand sobakin et le monde ténébreux d’ivan le terrible.
Marfa, la fille de sobakin, est convoitée par le tsar, qui brise ses fiançailles avec
son amou reux lykov, mais aussi par l’un de ses opričniki, Grjaznoj. l’opéra se
termine tragiquement par l’empoisonnement de Marfa, peu avant ses noces avec
le tsar, et le châtiment de Grjaznoj.
41. cf. Jean-Marie Jacono, « Pourquoi tant de révisions de Boris Godounov de Moussorgski? »,
in Musiques et médiations, éd. Hugues dufourt et Joël-Marie Fauquet, Paris, klincksieck, 1994,
p. 251-273.
42. vera rosixina, Оперный театр С. Мамонтова, Moskva, Muzyka, 1985, p. 220-226.
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cet opéra historique manifeste le rejet des principes du groupe des cinq.
rimskij-korsakov opte pour un lyrisme façonné par les techniques occidentales
et des sonorités conventionnelles. la Fiancée du tsar prend pour modèle le Grand
opéra, mais aussi la Vie pour le tsar de Glinka et Eugéne Onéguine de Čajkovskij.
les chanteurs sont pourvus d’airs mélodiques aux formes strictes, sans récitatif
mélodique. comme il le précise lui-même, rimskij réinvente les chants populaires
et n’en cite qu’un à plusieurs reprises, l’hymne du couronnement déjà présent
dans Boris Godounov (Slava) 43. les chœurs donnent une image paisible et pasto-
rale du peuple, celle d’Eugéne Onéguine de Čajkovskij, comme le montre la lon-
gue chanson du houblon, écrite principalement en Fa majeur (acte i, cf. exemple
5), et le chœur nuptial des fiançailles tragiques en mi majeur (acte iii) 44. dans
son souci d’occidentaliser le langage musical, rimskij fait même chanter une
petite fugue au chœur des opritchniks dans l’acte i ! avec un tel type d’écriture,
cet opéra historique à grand spectacle conquiert les faveurs d’un public friand
de thèmes russes mais aussi d’une musique qui ne le choque pas, détachée des
implications nationales. en se dégageant de l’esthétique réaliste prônée par les
cinq, rimskij ne fait plus du peuple une force active. un siècle après l´vov, la
Fiancée du tsar lui donne à nouveau la tâche d’exprimer la couleur locale.
POur la Prise en cOMPte des diMensiOns sOciales
l’opéra historique est donc en relation avec l’évolution de la société russe,
y compris dans sa forme musicale. est-il concevable d’examiner son caractère
national sans se référer aux contextes sociologiques qui l’entourent ? selon la
musicologue britannique Marina Frolova-walker, il existe six catégories qui
permettent de définir le caractère national ou nationaliste de l’opéra russe : l’in-
tention du compositeur, la réception du public, l’interprétation d’une œuvre
dans un sens national, l’attribution d’un caractère russe à un opéra, l’ascendance
du compositeur ou son appartenance à la culture russe et, enfin, l’appartenance
du compositeur à une école artistique45. il est certes possible d’examiner ce qui
est vraiment national ou pas dans l’opéra russe. On ne peut cependant oublier
sa relation avec la société. tout en étant fondamentalement un genre artistique,
l’opéra historique est le lieu d’une prise de position sociale du compositeur au
travers de la représentation musicale du peuple. chaque opéra est avant tout
destiné à un public, dans un contexte précis. ce critère déterminant conditionne
la réalité musicale mais aussi l’analyse du caractère national.
Jean-Marie  JacOnO
43. rimskij-korsakov, Chronique…, p. 359.
44. cf. Царская невеста (la Fiancée du tsar), partition pour chant et piano, Moskva, Muzyka,
2000, p. 62-77 et 221-224
45. Frolova-walker, « a ukrainian tune in Medieval France… », p. 116.
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exemple 5. début de la chanson du houblon.
n. a. rimskij-korsakov, la Fiancée du tsar (1899), acte i, scène 3.
(Царская невеста, Moskva, Muzyka, 2000, p. 62).
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